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．‥「デッサン」という言葉は，例えば「絵」あるいは「映画作品（film）」ない
し「映画（cin6ma）」という言葉が持たない，ダイナミックで，エネルギッシュ
で，起動的な価値をとどめている。このダイナミックまたは潜在的な価値を，今
現在の価値ないし状態の価値の中によりよく保持しているのは，むしろ逆に「音
楽」，「ダンス」，あるいはさらに「詩」という言葉，そしてまた「パロール（こ
とば）」，「歌」頃、う言葉である。
ジャン＝リュック・ナンシー，『デッサンに快楽』
デッサン
素描は，それが鉛筆であれ，筆であれ，最も身近で，図から形象を描く行為と，文字を書く行為と
の境界線にある。それは色の感覚的豊かさに訴えかける前に，最低限の要素で支持体の上に何らかの
徴を記す，痕跡を残すことである。人間の手の根源的な動きの一つによって，感覚世界から何か別の
次元のもの，例えば意味のように叡智的なものが分化していく。こう考えたとき，いわゆるページと
される場所は，もはやただ文字を書く，あるいは読む矩形の空間でなく，点や線が発生し，行き交う
一つの場としてとらえ直すことができる。このことに着眼したフランスの現代詩人は，紙面上でのデッ
サンの線の始まりと，言葉の始まりに何らかの共通点を兄いだしたいと考えた。以下は，現代詩人の
中でも美術との関わりが深いジャック・デュパンとイヴ・ポンヌフオワによるデッサン論を手がかり
にした考察である。
そもそもこれらの詩人による詩と美術との比較は，もはや「詩は絵画のごとく」というホラティウ
スの台詞に代表されるような伝統的な比較の範噂で考えることができない。この比喩を近代最もよい
形で具現したのはも‾ちろんボードレこルであり，例えば絵画評論の役割を問いかける「1846年の官展」
のテクストでの「一枚のタブローを評価するのに最も優れたものは，ソネットかエレジーだつ　とい
う言葉がそれを完潔に要約している。
絵画評論家としての詩人の系譜の創始者であるこのボードレールにとって例えばデッサンは，対象
のエッセンスの抽出であった。ルネサンス以来のディゼ一二ョとコローレーそれぞれフィレンツェと
ヴェネツィアの画家達が代表していた－を受け継ぐ形でボードレールは言う。「色彩家は自然がする
°　°
ようにデッサンする。彼らの像は，彩られたマッスの調和した争いによって自然に限定される。純粋
°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°°　°　▼　t　°　°　°　°　°　°　°　°　°
な素描家は哲学者であり，エッセンスの抽出家である。色彩家は，叙事詩人だ2。」
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だが，現代においてもはやデッサンを考える文脈は古典的な美学と同じではない。もともと図像，
デッサンを事物の単なるコピー，つまりエイドスには二度ほど遠いと考えたプラトン主義の伝統を脱
却し，とりわけデッサンに，対象の同一性を線によってつかみ取り，表現する世界の探求手段という
高貴な役割を与えたダヴィンチ，ミケランジェロの美学は，ボードレールにも，そしてそれを受け継
ぐヴァレリーまでは残存しているが（ボードレールの美学的な規範を支えていたのがこれらの画家で
あったことは，その詩，「灯台」を見るまでもない），近代絵画の文脈の中では最早，同じ形でデッサ
ンを考えることはできない。
それは近代のデッサンにとって，対象を捉え，定義するという役割が自明のものでなくなったから
である0それとほぼ同様に，近代の詩，そして文学の言葉も何かの定義－それが自己定義でもないの
なら－をもはや明確に行うものではなくなった，と言ってよいのである。
現代の詩人は正にこの点からデッサンを考えようとしている。デッサンの線が対象の輪郭を一度に
捉えられず，余白の白を前にたじろぐように，言葉も己の意味作用を疑問視し，いわば沈黙の瀬戸際
に立つのである。
近代芸術の問題をこの意味作用の点から特徴づけるガダマーの言葉を借りよう。近代詩が難解にな
り，「言い表せないものの悲劇的な沈黙」に特徴付けられているとすれば，同様に，もはやミメーシ
スの伝統から離れその表現内容が明らかでない近代絵画も，「雄弁に沈黙」しているのである3。
1．テクストとデッサン（図画）の系譜
デュパンとポンヌフオワは近・現代の重要な芸術家に極めて近く，数多くの優れたエッセイを記し
てきた。言うまでもなく，ボードレール以降の近代から現代に至る詩人と画家の密接な関係，「実質
的連合」の系譜に深く属している。彼らには，詩の言葉と，版画等のイメージなどを合わせた画家と
の数多くの共同作業もあり，それは詩の「挿絵illustration」という不適切な言葉で形容されてきて
いる。言うまでもなく，それらはエリュアールとミロ，あるいはシャールとブラックのような先駆者
の試みを受け継ぐものである0時には詩人による手書きの詩と，画家による手描きの水彩を同一平面
上で合わせたエディションの存在しない例もある。これはデュパンとミロの場合だが，既にルヴェル
ディとピカソをはじめとするいくつかの先例がある。いずれの場合にせよ，これらは，詩人のテクス
ト‾と画家のデすすシか，実蜘こ由一ページ上で結びついたものである。
テクストとデッサンということで言えば，これらを両方自分で兼ねた作家＝詩人がいなかったわけ
ではない○これらは19世紀，つまりロマン主義以降現れてくる。英国には自ら特異な画家であったブ
レイクがいたが，フランスでは，頁の余白にデッサンを書き付けたスタンダール，あるいは実際に画
家でもあったユーゴーーそしてボードレールも少しデッサンを試みていた－などがいた。あまり知ら
れていないが，ヴァレリーですら「カイエ」として知られるノートの余白にデッサンをしているし，
その同時期には，後述するが，実際に自分でデッサンの訓練を積み，その表現力が著しく評価されて
いるアルトーがいる。ミショーに至っては言うまでもなく，極めて優れた詩人兼画家である。
「素描，言説，疎通」（デュパン，ポンヌフオワ）（丸川）　　　　　　　　　　　59
この同一ページの中でのテクストとイメージ（としてのデッサン）の出会いという歴史を少し辿る
と，そもそもページ中でテクストとデッサン（フランス語の‘‘dessin”は図画をも意味している）が
はっきり分かれたのは，ルネサンス期においてである。
中世においては，言うまでもなく，聖書の挿絵を介して，言葉とイメージ，つまりテクストと図画
（デッサンないしドローイング）は同一平面上にあった。この時期は，タブローでなく，本こそが新
しい芸術様式を生み出す場所でもあった。挿絵画家は，同一ページ上に，言葉とイメージという全く
異なる次元にあるものを併置する困難に立ち向かってきた4。
ルネサンス期に，本がテクストとイメージの特権的な遭遇の場所としてもはや考えられなくなった
のに．は，明白な理由がある。それはパースぺクティヴの発明によって，絵画の画面が深みを持った統
一体として考えられるようになってからである。それと同時に，テクスト，言葉の平面的次元はいわ
ば絵画空間から追いやられた形になった。絵画の中に文字が現れるとすれば，それはむしろ例外的で，
特別な意味を持つ場合である5。パースぺクティヴの成立を要因とする絵画空間の独立は，活版技術
の普及による活字体の空間の独立の時期でもある6。ここで，人工的な矩形の中に構成された「見え
る」空間，「読める」空間のそれぞれは一応の分離を果たすことになる。
活版技術による均質の文字空間に対する一種の不満と解釈できる，めぼしい現象としては，例えば
19世紀末になるが，真っ黒のページを登場させ，読者に好きな想像をさせるというスターンの『トリ
ストラム・シャンディ』がある。あるいは詩の分野においては，言うまでもなくマラルメの「殻子の
一輝」が挙げられる。活字体を自在に変化させ，文字の連なりをページ上の形象に見立てた前代未聞
のこの試みは，詩の言葉に，視覚的な要素や，印刷された場合に取り込むことのできない声の抑揚な
どの失われた次元を与えようとする動きであった。白いページの上で表現されているのは，文字＝記
号の間を縫って形成される思考のリズムと形象であり，ここで，マラルメにとって，「詩はパロール
かつデッサン7」である。近代詩においては，この直後20世紀に入ってから，アポリネールの「カリ
グラム」，あるいはマリネッティの「自由な言葉」などの斬新な試みが続いた。現代もマラルメの流
れを受け継ぎ，活字体に新たな側面をもたらそうとした詩人としては，ミシェル・レリス，あるいは
アンドレ・デュブーシェなどがいる。これら全ての試みは，あたかも直線的な意味の連なりに還元さ
れる言語記号に，言葉が失った深みを再度与えようとするかのようであったのだ。ちょうどこの間題
は，‾リオタールが1960年代末にその『ディスクール，‾　フイギュール』において，構造主義の流行とと
もに栄えた記号理論の余白で展開していた，記号に秘められた特殊な「エネルギー」の問題系の分析
を裏付けるような内容でもあった。この大著は，正にマラルメやセザンヌなど19世紀末から20世紀初
頭にかけての大きな変動を経験する芸術ならびに同時代の思想（ソシュール，フレーゲ，フロイト他）
を扱ったものだった。
しかも今名前を出したマラルメ，アポリネール，レリス，デュブーシェなどの詩人は，前述した
「挿絵」の形でも画家たちと協力しており，言葉のあり方を可能な限り多面的に掘り下げていたこと
を忘れてはならない（マラルメとマネ，アポリネールとキリコ等）。
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さて，絵画の方ではどうだろう。今挙げた時代，つまり20世紀初頭のキュビズムを見てみよう。正
にアポリネールが擁護したキュビズムは，印象派以降徐々に進んできたパースぺクティヴの解体にと
どめを刺し，それと同時に画面から見せかけの深みと，統一された全体としての空間の幻想は消失す
るが・その代わりに，画面の中にそれまでにない形での文字の登場を許すことになる。言い換えれば，
それまで当然とされていた偽の深みが画面から消え，同時に深みを持つはずがないとされていたもの
が深みを持ち始めた。つまり画面中の文字である。ピカソやブラックの絵の中で，アルファベットは
単なる文字ではなく，その真似られた活字体を含めて造形的特徴を持っている。しかも言葉の一部の
みが導入され，それは彼らの絵画がそうであるように，全体を暗示しかしない。それらの文字を目に
する人はあたかも綴りを言ってみる，つまり新たに対象の命名，再構成に取りかかり，画面を「読む」
必要が出てきたのである。しかも同時に始まったコラージュによって，画面の統一性，均質性は破壊
されている0イメージと言葉はこの時期に互いの境界を乗り越え，それぞれの自己同一性は揺さぶら
れる。こ
この時期の深い変動を「デッサン，詩」というエッセイで見て取ったジャック・デュパンを引用し
よう0「前世紀末，腰を据えた踏ん張りで，イメージと韻文の間の飛び地がなくなる。マラルメ，ア
デッサン
ポリネールと共に，言葉は離れ，空間を穿つ，言葉は炸裂し，分散し，素描される8。」マラルメも
マリネッティも言葉が活字体の空間から飛び出さんばかりに動きを持ち，その動きでデッサンに近づ
くと言う。デュパンはこれをダイナミックな腰の動き，身体と大地のイメージで表現している。‾っま
り詩人も画家のようにページに体ごとかかわるということだ。
アポリネールの「ゾーン」を代表格とする自由詩も誕生するこの時期は，詩と韻文を同一視できた
伝統が，（正にマラルメの「韻文の危機」以降）深く動揺する時期でもあった。例えば「ゾーン」で
は，近代都市パリの異質の様々な情景が脈絡なく併置される中で，発話主体が自己同一性を失ってい
くのが明らかだ。同様にキュビズムの絵画は，コラージュにおいて，平面の断片を何ら明白な連関な
しに共存させる。この時期に，詩と絵画，ないし言葉とデッサン（図画）の共存，混交はかつてない
密度に達するといってよいだろう。
以上は詩人＝作家が，同一のページ上で，言葉をイメージに，まずは（色のない）デッサンと近づ
けようとした試みのごく簡単な系譜である。
ここで一つ追加すべきであることは，今名前を挙げた詩人の多くが，画家の作品を実際に「読む」，
「解読」することに長けていた人間たちであった，ということだ。つまり，今のように，彼らの方か
ら，つまり詩の言葉を絵画の次元に近づけようとしたばかりではなくて，逆に彼らが，絵画的イメー
ジを言葉に近づけられた存在でもあったということだ。その程度の差こそあれ，このことだけで，別
に彼らが言葉を捨ててイメージの次元に向かおうとしているのでも，あるいは全てを強引に言葉で
「説明」しようとしているのでもないことがわかるだろう0というのも，そのどちらも「イメージ偏
重」ないし「ロゴス偏重」などのそしりを免れ得ないからだ。
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ここには詩と絵画という二つのジャンルの間に相互反映と，相互吸引の作用がある。例えば多くの
詩人が，自分の好みの（あるいは友人の）画家について書くのは，その絵画が，自分の懸念を反映し
てもくれるからだと言って差し支えない。そのイメージは，相応の言葉を見つけ出すよう詩人に求め，
そこで一種の移し替えの，あるいは一絵画について語るボードレールが好んで言う－「翻訳」の作業
がある。優れた詩人の言葉は，そこで直観に満たされているばかりか，多くは言葉の綿密な選択によっ
て，特殊な喚起力を（つまり，比喩的という意味でのイメージ）を備えている。
逆に画家が詩人を好み，「挿絵」などの形で共同作業をするのも，そこに理由がある。詩人の言葉
（あるいはむしろコンセプトを組み立てる哲学者の言葉）が，イメージで必ずしも表せない思考など
を補ってくれるし，言葉が今述べた喚起力によって，イメージを触発することもある。ちょうどフロ
イトが分析したように，夢の中で言葉はその多義性によって，視覚的なイメージを惹起することが多
いのである（フロイトはそれを『夢判断』の中で「形象可能性（Darst，ellbarkeit）」と呼んだ）。言
うま，でもなぐ＿，，1ロイ1トは，＿詩の言葉がその多義性により，この夢の中と同じような役割を果たし得
ると考えた。周知の通り，その指摘がシュルレアリストに及ぼした影響は大きい。
このように，画家自身も極めて当然ながら，表現手段としての言葉は必要なのだ。ジャコメティの
書き残した文章について，デュパンは書く。「彼は語が必要だ，言語の息が必要だ〔…〕。彼は語と共
に，事物と存在の間の距離を測り，照らし出す必要があった9」。例えばジャコメティは，自分が多
くを学んだキュビスムの彫刻家，アンリ・ローランスについて書こうとし，自分に表現力がないと深
く嘆く。それを備えているのは，多くは詩人たちなのである。
このような相互吸引力によって，詩人が画家について書くときは，いわば一種の自己投影の試み－
つまり画家の世界と自分の世界との間に何らかの類似を見て取ろうとする試み－がしばしば観察され
ると言ってよいだろう。細かく例証する余地はないにせよ，例えばボードレールのドラクロワ論，ヴァ
レリーのドガ諭，あるいはアルトーのゴッホ論，デュパンのミロやクビエス，ジャコメティ論等を挙
げることができる。これらは他者を通じて自分を語ろうとする試みでもあり，詩人たちがあくまで自
分の懸念に忠実という意味では，むしろ正直な自画像の類いと言える。
ちょうどフランス語で瓜二つの類似のことを‘‘trait pour tr・ait”という。線（trait）一本一本が
忠実に再現されているという意味である。表現自体の中に一つのものの二重化，同一と他の間のやり
取り‾がある。これは偶然ながらデュパンの詩のキーワードでもある。まるで，詩人と画家の類似が，
言葉の線と，デッサンの線の類似にも置き換えられるかのように。だがもちろんフランス語の表現だ
けから言葉とデッサンの線をたちまち平行させることなどできない。そもそもこの，視覚的なイメー
ジである線と，そして言葉という，まずは音と意味の直線性に帰着する実体との相関関係について考
えるのは言うまでもなく単純ではない。そのためには例えば，象形文字のように，文字の線と形象を
混合させた文字表現の起源とそれを巡る問題にさかのぼらなければならないだろう。一部の近代詩人
がその側面に大きな関心を示したのは偶然ではない。例えばアンリ・ミショーは『出現・再出現』の
中で，自分が「組織され，コード化され，秩序立てられた言葉」の抑制から「解放されるため措く」
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と言い，絵画の中でより原始的で根源的なものがよりよく見出されると指摘した10。後述するが，そ
のデッサンは文学的な要素も入り交じる一種の記号である。
ここではとりあえず，「表現」という大きな枠の中で，これらの二つの線を括って考えようとした
メルローボンティのこの言葉を，文脈からややずれた形ながら，引用しておこう。デッサンし，描く
こと等は，唯一の同じ表現の動き，欲求で動かされており，「線の輪郭，筆のタッチ，視覚的作品は，
存在全体に向かう，パロールの全体の動きの痕跡に過ぎない11」のである。
そして，言葉とデッサンの線は，いわば互いに支え合う。再びジャコメティの文章についてデュパ
ンは言う，「その生き生きした，速い流れは，疑い，ためらい，空虚の上の点で，中断されるそれは
▼　°　°　°　°　°　°　　°　e　°　°　°　▼
彼のデッサンの線と同じだ。〔…〕遠くと近くを問いかけながら，互いに探し合い，問いかけ合うパ
ロール，線〔…〕12」
あたかもデッサンの線が途絶えたとき，引っ込んだとき，言葉がレトリックとして始まるのではな
いか「▼と（また後に触れるが）デッサンの根源巷間露にしたデリ・ダは，巧みに言葉を操りノなtから言う。
「線（trait）が引っ込む（retrait）とき，線が引かれるその瞬間に線を引き抜くということこそが，
言葉を残していくものではないだろうか－3？」まるで空自に消えた線に，同じく空自を前にした言葉
が続こうとしたかのように。
おそらくは，この空自，間隙に，何らかの徴があたかも顔右のぞかせるかのように現れ　おそらく
はそれが線または語の形を取って，素描されていくのだ14。ここでは，今言及した『出現・再出現』
の冒頭で，ミショーが自由なデッサンを試みるときに，自分の意識内部で，記号（signe）と線
（ligne）がいわば交互するのを観察しているところを思い出せばよいだろう，
2．デッサン，徴
眼は素描する〔・＝〕手に命じる。対象の造形的な特徴（signe）と同時に，空間内で対象を隔離し，閉じ
込めている全て，つまり奥行きに対象を釘付けにして，その隔たり，切り離された真実のみを浮き彫りに
している全てを表現するように，と15。
言葉もデッサンも何かの徴（signe）を捉え，示すものである。だが忘れてはならないのは，言葉
も‾デ‾ら‾サンも‾，‾そ寓ら自体が徴＝記号（signe）と‾‾なっそ示して‾いることである。
目は現象の中から読める徴を知覚する。手は徴＝記号を書き，措く。ハイデガーは，話す，つまり
考える存在のみ，つまり人間のみが，手を持ち，そして手による作業が可能であるという。その手は
物を捉え，握り，押したりするだけでなく，徴＝記号を書き，示す16。ここでは線と言葉がグラフィッ
クな（＝図形による）記号として考えられ，手は正にそれを生み出すものなのである。
実は，インド・ヨーロッパ言語のいくつかでは，「デッサン」を意味する語の語源に「記号」があ
る。ベルクソンの引用した哲学者兼素描家のフェリックス・ラヴェッソンによれば，イタリア語のディ
ゼーニョ（disegno）の語源はラテン語の“signum”であり，ほぼ同様に，ドイツ語の“Zeichnung
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（デッサン）”は“Zeichen（記号）”から来ているという17。デッサンを巡る論文でこの語源等を明ら
かにした現象学者のF．ダステユールによれば，「知覚は〔…〕それ自体において徴の集まり，『沈黙
の言葉』あるいは暗号化されたテクストであり，デッサンの役割はそれを再現することだが，それは
このテキストが適切に解読されなければ不可能である」（ダステユールもこうして比喩的にだが，言
葉とデッサンを結びつける）。
そもそも（西欧の）デッサンがその特権的ジャンルとして扱ってきたものは，風景，肖像，裸体像
などである。紙の発明とサンギーヌ（紅殻コンテ）が結びつくことで15世紀に本格化したこれらのデッ
サンは，様々な線の動きで，いわば対象の徴をつかみ，読み取る作業である18。
例えばポンヌフオワは，オランダの肖像画家のフランス・パルスについて言う。「パルスは顔（vis－
age）が風景（paysage）であると理解していた19」。顔の特徴は地形の起伏と同じように線で解釈，
示す必要があるからだ。それは現代の作家に関しても同様である。例えばその特異なデッサンでよく
知られるヴァレリオ・アダミは，自分に取ってデッサンは「製図法28」である＿という。－てダミと協力
しているデュパンは，見慣れた室内の物体を特殊な線で切り取り重ね合わせていく彼のデッサンにつ
いてこう言う。「事物が身近にあること〔日．〕を描くのは，形式的な言語を，つまり〔．‥〕．それ特有
の空間ではっきりとした形で機能する象徴的な記号のシステムを，作り出さねばならないことであ
る21。」
興味深いことに，デュパンもポンヌフオワもデッサンについて言うときに，哲学者が問題にする語
源的な知識とは関係なく，しかもそれぞれ異なった形でながら，この「徴（signe）」にこだわってい
る。だが重要なのは，彼らにとって，この「徴」は単に示すのではなく，むしろ普通の参照の役割を
損なうものとして考えられていることである。詩の言葉の線も，デッサンの線も，均一で等質の参照
関係によって構成されるシステムの思考に従属せず，それらは正にこの点において共通点を持つので
ある。
ポェジー
ここで両方の詩人に言葉を委ねよう。まずジャック・デュパンだが，「デッサン，詩」において彼
はこう書く。
「デッサン」という語を区別し（distinguer），示し（d6signer），素描する（dessiner）ものの中に，そ
して人が〔…〕「ポエジー」という語の中に隠すものの中に，一致と出会いがあることを明らかにしようと
するのは，禁じられてはいない。それらは同じ侵犯と，歪曲と，断片化と，変貌の空間の中にある。同じ
地面のぐらつきの上にある。同じ投郷の，欲望のエネルギーの中に…
そのどちらにもある一線，ジェスチャー，痕跡（trace），輪郭（trac6）。体の投郷と微積分，激情と停滞。
〔…〕下にある空虚が支持体の白を持ち上げ，書きつける面の無限をはみ出ていく。徴がそこから生じるが，
それは打印し，浸食し，立証する，それは提示するか導き出す，意味を，盗聴器を，数々の力の骨組みを22。
引用部の最後に言及される前に，徴（signe）という言葉は最初の一行から，「示す（d6signer）」，
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「素描する（dessiner）」の連続の中にいわば潜んでいると言えるだろう。この濃密な言葉の絡み合い
フイギュラル
の中に現れるのは，言語記号としての徴というより，むしろリオタールの言う形象的なもの，つまり
7イギュール
語に込められた形象にふさわしいにせよとしても。それは既に明白とされている言語の意味作用を
不透明にしてしまう力を持つ。既にデュパンにとっては，詩もデッサンも対象を歪めて捉える機能を
持つことに注意しよう。
そして詩にもデッサンにも，精神的のみならず，ジェスチャーの身体性が共通する。しかもジェス
チャーは言葉が黙された途端に意味を持つ。例えばハイデガーは，「手のジェスチャーは言葉の至る
所に現れる，そしてとりわけ，人間が口を閉じながら話すときにそれは最も純粋に現れる」と，示す
手について言及した後に付け加える。
デュパンのこのテクストにおいても，沈黙と空自の中で，ジェスチャーが徴を支持体の紙の上に導
き出していく。それは線となり，痕跡（trace）と輪郭（trac6）の間で二重化する，ちょうどデッサ
ンの線がたじろ－ぐように。
今度はポンヌフオワのデッサン論を取ってみよう。その『デッサンについての考察』の始めでポン
ヌフオワはこう書いている。
バロール
言葉の中に詩，そして鉛筆の下に，デッサン。
素描する者は，言葉が決定を下すレベルにまず出くわすのでなければ，何をするというのだろう？
ミケランジェロは青年の筋肉を，ドガは幼い踊り子のポーズを理解したがっているのだが，彼らには，
思考の厳密さにも似た視線の厳密さが必要なのである。そしてさらに，筋肉は名前を持ち，動きは知られ
ている法則を持っているのである2㌔
この一節だけを読むと，一見ポンヌフォワはあたかも，詩の言葉とデッサンを，叡智的なものに向
かう共通の手段として考えているように見える。デッサンを可視世界探求の最良の手段として考えて
いたミケランジェロと，フィレンツェで正に「ディゼ一二ョ」の研鎖を積んだ，いわばその伝統の最
後を飾るデッサンの達人ドガが例に挙げられているからである。
ところ‾がそう‾ばかり‾でないことは直ちに明らかになる。仮にポンヌフォワにとってデッサンが詩に
比較可能であるとしても，「素描する，それは（非）指示することである（dessiner，d6－Signer）24」
からだ。指示する，という意の動詞“d6signer”の接頭辞を分離し，否定的な意味を担わせた場合，
残りの“signer”という動詞の意は「記す（signer）」であり，言うまでもなくそこにはもちろん徴
（signe）がある。デュパンと同じように，言葉の物質性を利用したいわば造形的表現は二度使われ，
強調されることになる。「詩とはこのデッサンー（非）指示するものである（Lapo6sieestcedessin：
Ce quid6－Signe．）25」つまりポンヌフオワにおいても，詩は，ただの記号による意味作用をむしろ損
なうものとして，絵に比べられているのである。「詩が数世紀を通じて絵画に比べられてきた，つま
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り絵画と共に一つの言説の概念に戻された〔…〕とするなら，それは詩が最初から，かれこれの言説
ではなく，意味作用それ自体を侵犯し，断絶するその力を恐れてのことに過ぎない。」ここでも，詩
と絵は，それぞれが指示機能を侵犯する力を帯びたものとして問題にされている。
ポンヌフオワは，身体性とページ上の空虚を強調するデュパンと異なり，彼にとって最も重要なテー
マでもある「現前（Pr6sence）」をデッサンに関しても持ち出す。ポンヌフオワは正にこのデッサン
を巡る本でその定義を試みる。「人は，私が『現前』で何を意味しているかを尋ねることがある。私
はこう答えるだろう－それはまるで，私たちが出会うものの何ものも，この深みを持つ瞬間に，私た
ちの感覚の注意の外側に残されることがなかったかのようであることだ〔…〕26」。
その，いわば意識する前の深い充溢，この「現前は本質的に〔…〕記号を超越するものである27」，
そして「語はそれを断片化してしまう28」，言い換えれば「語はそこから考えとイメージしかもたら
さない29」。ここでの「イメージ」とはポンヌフオワにとってはプラトンとは異なるにせよ，ネガティ
ヴな，＿我々を十現前」から遠ざける性質の＿ものである－（ポンヌフオワがしばしば示してきた反イメー
ジの姿勢はシュルレアリスムとの関係においても考慮されなければならない）。この一方でデッサン
はどうだろう。ポンヌフオワにとって，デッサンは，「それなりに徴を使うことである30」が，結局
は「現前」へと向かいうる道である31。
ポンヌフオワにとって，白いページは非知をも象徴している。それが語に断片化され，失われる統
一性を思い出させるなら，そこには禁断の「知の樹」に触れて楽園を追放されるというキリスト教的
なヴィジョン，あるいはプロティノスの「合一」も見えなくはないだろう。言葉もデッサンも，この
完全な沈黙の，「この白さの中でリスクを冒すこと32」である。言葉もデッサンも，白の空虚に呼ば
れ晒されている。そしてデュパンもポンヌフオワも，未分化の白，あるいは空虚にこだわるとすれば，
それは前述の通り，マラルメ以降，思考とは空間や沈黙を伴って表現されるものでもあるからだ。ポ
ンヌフォワは言う。「詩とは〔…〕語のそれぞれの中に，デッサン特有の空間においては，非一色，空
虚に匹敵する沈黙を聞くことである33。」
モノクロームのデッサンは詩の言葉と同様，自＝無を切り開く，その中を疎通する。それは常に未
決定の不安と，ぶつかって砕ける危険に満ちている。例えばここで，ニコラ・ド・スタールの線につ
いて語るデュパンの言葉を引用しよう。
重い塊となった夜が転覆し，日の色の数々が絵を占有する。線は紙の上で砕け，新たな磁気にしたがっ
て回っては整う燐火となって分散する。
タッチの押しつぶされた砲弾，表面を穴だらけにする炸裂した線…
して萱
断片化を逃れているとき，線は，それが追い求める対象を包囲し，固定する（定義し，殺す）ことを拒
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む。角，中断，遅さ，簡潔さへと向かいがちの線は，フォルムの揺れに注意し，空虚を聞き取りにいき，
自らが空間から解放すると同時にその中に保ちたいものの周りで，恐れおののき，無頓着に屈曲する34。
ジャコメティ等と異なり，遅さと絶え間ない分断に特徴づけられた線は，対象を，最早「定義」し
ない。ニコラ・ド・スタールが抽象と具象絵画の境界にあり，古典的なデッサンの美学と単純に比較
不可能であるとしても，この考えはいかに，デッサンをエッセンス，つまり抽象化された精神的なも
のと見なす伝統と遠いことだろうか。だが，最初に述べたとおり，輪郭を固定し，定義を拒むという
のは，マラルメ以降の系譜に属するデュパン等の詩人の特徴でもある。ここで仮にデッサンの線に対
して，勇敢に未分化の白（それはここでは反転する闇でもある）の中に道を切り開くイメージを与え
られるとすれば，逆にそれは線一本に凝集させることで残りを切り捨てていくものでもあり，余白に
残されたものを「聞き取る」注意が求められていることを忘れてはならない。
この意味でポンヌフオワがデッサンを芭蕉の『奥の細道卦になぞらえたのは極めて興味深い比較で
あるだろう。「素描するとは見捨てることであり，自らの財を投げ打つこと，不退転の決意で臨むこ
とである。〔．‥〕『細道』，確かに地球上の国のあらゆる地方を尋ねる鉛筆の先の線だ〔…〕35」
あるいはここでその全く逆の例として，ミショーの次の言葉を思い出すこともできるだろう。「君
が道となる線を引いたなら，注意したまえ，君は広がりに戻れなくなる36。」
古典的な美学で，感覚的な色，コローレに対立するデッサン＝ディゼーこョは思考の中にあると考
えられ続けてきた。少なくともヴァレリーの見たドガはそうであるだろう。『ドガ，ダンス，デッサ
ン』において，くしゃくしゃのハンカチをデッサンにすることを，ある物体の構造を「叡智的（inte－
11igible）」にすること，不定形のものに形を与えることだとしたヴァレリーは言う，「ここでこそ芸
術家は自分の知性を駆使し，眼は〔．‖〕紙の上で鉛筆の道を見つけなければならない，まるで盲人が
ある形に触れることで得られた要素を蓄積し，極めて整った形の個体についての知識とその一体性を
逐一獲得しなければならないかのように37」。
だが，現代のデッサンの文脈は違ってきている。不定形に形を与える，という表現が，想像による
デッサンにも適用可能であるとしても，それまでデッサンに与えられていた，様々の物体の輪郭を固
定し，それらの同一性をはっきりさせ，画面の中で連関させるという機能は，モダン・アートの時期
にほぼ罷免されたに近い。メルロ＝ボンティは，二十世紀初頭，芸術における空間観がラディカルな
変化を遂げたのと平行し，科学においても空間観が変化したことについて言う。「我々の持っている
世界は，物体の数々が最早自分自身と共に絶対的な同一性の中にあり得ないような世界，つまり形式
と内容がごちゃ混ぜにされたかのようで，ユークリッドの均質な空間が提供していた堅固な骨組みを
最早持たない世界である38。」
ミメーシスの伝統が根本的に問題視された時期，デッサンの役割は，もはや輪郭を固定することで
はない。例えば同じドガでも，ポンヌフオワが注目するのは，晩年の，（目の）「災厄」に襲われたド
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ガである。ポンヌフオワは『ドガについての二つのノート』で書く，「老年期の素晴らしいパステル
画では，線の激しい不鮮明さの中に，現実態にある無が見られる39。」そしてポンヌフオワは，（目的
のないダンスの自発性を強調するヴァレリーとは異なり）無限に繰り返されるジェスチャーがドガの
唯一の対象となると指摘する。ジェスチャーとは，意味の戯れるマイム（マラルメ）の言語であり，
ガダマーの表現を借りるなら，「沈黙の紋章的言語40」である。その沈黙とは，情報としての知識が
カバーできない存在の重みを持ち，ジェスチャーはまさにその重みを明らかにするものなのである
（ガダマーは，ジェスチャーは「意味の知」ではなく，「意味の存在」を明らかにすると言う）。
同時期の，同じく観察によるデッサンについて見れば，既にセザンヌのデッサンが挙げられる。彼
のデッサンは色と不可分であり，それまでの区分はもはや通用できない。セザンヌは言う。「デッサ
ンと色は全く分かれていない。描けば描くほど，人はデッサンする。色が調和すればするほど，デッ
サンは明確化する41。」メルロ＝ボンティも正にその言葉を引用し，「生きられた経験の只中で世界を
再発見しようとする試みにおーいて，古典粉な芸術の予防策は飛び散る42」と指摘していた。そしてポ
ンヌフオワは『デッサンについての考察』で言う。「セザンヌでは全てがデッサンの中で決まる43」。
それは彼によれば，色の感覚美に対する厳しい力，「現前」しか知らない力である。
言うまでもなく，セザンヌのタッチは細い線でなく，斜めの色斑のタッチであり，既に何度も指摘
されたように，その辛抱強い重ね合わせによって，林檎や山は，あたかも出現の途上にあるかのよう
に見る者の目に映る。ポンヌフオワはさらに言う。「偉大なデッサンは〔日．〕同一視しない，それは
出現させる44」。おそらくこの言葉は，とりわけ晩年のドガ，セザンヌ，そしてジャコメティーこれ
ら観察によるデッサンの大家一の全員について言えることではないだろうか。あるいは既にマラルメ
が「物ではなく，それが生み出す効果を描く」と言ったように，断定を拒むデッサンは，暗示する表
現，一種のためらいの表現となった，したがって，未決定の，絶え間ない反復を余儀なくされること
になった。
セザンヌのデッサン（そして絵）にも空白が目立っていた。そして何よりセザンヌの影響を受けた
ジャコメティだが，そのデッサンは「ためらいの組織45」であり，空虚＝白に絶え間なく侵入されて
いた。デュパンはこう書く。
デッサンでは，ジャコメッティが対象に近づいたり遠ざかったりするために，探し合い感じ合い，輪郭
を限定せず，形も決めないままに類似を呼び起こす多数の線が生まれる。線は飛び飛びになり，空間は巨
大化する。消しゴムの跡が線の綱の中に数々の裂け目を作り，虚空を循環させ，空気を侵入させる46。
この一方でポンヌフオワはこう表現する。
「デッサン，それだけだ」，と偉大な画家でもあったジャコメティは言っていた。彼は幼年期既にデッサ
ンをマスターしていたが，それを断念し，そのときに，そして最終的に，自分が必要な強烈さのレベルに
68　　　　　　　　　「素描，言説，疎通」（デュパン，ポンヌフオワ）（丸川）
ある素描家だと意識し，もはや止めようとしなかった，探すことを，引き裂くことを，やり直すことを，
消しゴムの跡でほとんど破壊された何本かの線の中に，自らの絶対を生きることを47。
ペネロぺ－の織物にも例えられる，いわば右手で描きながら左手で破壊していくその作業の結果と
して，像が存在と不在の境界にあるように見えるその作品。それは，未完成を運命づけられた，近代
の「作品」，つまりジョイスの表現でもある「ワーク・イン・プログレス」であり，完成という合目
的性を拒む彼らのデッサン，エチュードは紙の上で自分を探し，定義しようとせざるを得ないのだ。
だが考えてみれば，既に未完成というあり方自体が極めてモダンなものであり，その未完成自体に一
つの完成を見たのは，言うまでもなくボードレールであった。ボードレールはコンスタンタン・ギー
スのデッサンについて言う，「この方法には比類ない長所があり，それはその進行のどの段階におい
ても，デッサンのそれぞれが十分完成しているように見えるということである。それを下書き
（6bauche）－と呼んでくれてもいいが，完璧な下書きである亜」。一・
3．デッサン，記憶，シンボル
ポンヌフオワが指摘する通り，デッサンは対象を模倣するものと，徴を生み出すものの二つに分か
れる49。観察によるデッサン以外，つまり想像によるデッサンに移る前に，その橋渡しとなる記憶の
問題に少し目を向けてみたい。それは，視覚的なイメージとは，根本的に知覚された印象だけでなく，
記憶に残された印象とも関わっているからである。
ちょうどボードレールは，今引用した「記憶術」というエッセイで，観察ではなく記憶と想像によ
るデッサンを高く評価する。細かい観察に終始するのではなく，記憶の中で，印象に刻まれた線を大
胆に描ける画家のことを評価するのである。ボードレールにおいて，絵画は視覚的な記憶の問題と密
接に結びついている。「私は，思い出が芸術の偉大なる基準であることに気づいた。芸術は美の記憶
術である。ところが，正確な模倣は，思い出を損なうものなのだ50。」
『悪の華』で「私は千年生きていただろう以上に記憶を持つ51」といったボードレールにふさわし
い言葉である。「芸術は美の記憶術（mn6motechnique）だ」という台詞は，絵画のイメージもまた
‾種の引用の織物で構成されていることをも暗示し得るし，そもそもこの“mn6m0－”という記憶を
意味するギウ‾ラ‾妄語系の接頭辞から，轟の起廟ゐ女柚，云哀モシュネ（Mn6mosyn6）が連想されよ
う○ボードレールはドラクロワについて語りながら，「とりわけ思い出から生じるこの絵はとりわけ
思い出に話しかける52」として，描いた者の記憶と見る者の記憶の呼応の関係について指摘している
のである。
デリダもボードレールの「記憶術」を引用して，デッサンの起源を記憶と，先験的な盲目状態，つ
まり本質的には見えない中でデッサンの線が走るとして視覚を失った状態に結びつけるのだが（例え
ば，紙を見ているとき確かに対象は見失われている），その是非はともかくとして，デッサン自体が
記憶（術）と関わっているというのは，必ずしも無理な結びつけではない。例えば，既にジャコメティ
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が，見たものそのままコピーすることは不可能であり，実際に人は「ヴィジョンの残存」しかコピー
しないと語っていたのである53。
デッサンとは，記憶の痕跡を留めたものとして考えることもできる。失われたものの影となるデッ
サンについて，ルソーの『言語起源論』の引用をデリダから借りよう。「人は言う，愛がデッサンの
発明者であったと。パロールも発明できたが，もっと不幸だった〔…〕54」。去っていく人間の影をト
レースするには，言葉よりもデッサンの方がより自発的に，イメージを復元できるからである。
ポンヌフオワもその『デッサンについての考察』のある部分で，イェイツの「記憶」という詩を引
用する。
dessiner，
becguqe the＿mOu顛ain gra声L＿　＿＿
cannotbut keep the form
where the mountain hare haslain
素描する，
なぜ寧ら山の草は
保たずにはいれないからだ
野うさぎが横たわった後の形を
と，イェイツがちょうど「記憶」と題されたこの短い詩の中で書いているように。〔…〕私は人間性の
前，言葉の前の草のことを考える。〔＿〕
精神の黎明期に，まだ横倒しの草の上の，曖昧だが明白にしている形，不在における現前そのものへと
投じられた視線の中で，世界に徐々にとって代わるものの最初の概念が，つまり徴（signe）が形成された
のは，ここなのだろうか55？
湿った草むらに残された野うさぎの痕跡に触れる詩から，ポンヌフオワは言葉の前の，人間性以前
の状態からの徴の形成を連想する。またポンヌフオワは別の箇所で，デッサンの線の跳躍を，言葉を
持たない獣の視線にも喩えたことがある56。デッサンとは「たった一本の線で，概念の蒸気すべてか
ら輪郭を洗い出すに至ること」であり，語は往々にしてその概念の蒸気を醸し出してしまうのだ。前
述のイェイツの引用部分に続く部分でも，ポンヌフオワは同様に，「語に対する余剰がこれらのフォ
ルムをかくも感動的にしており，我々はそれを徴＝記号にしてしまおうとは思わない」と指摘する。
つまりデッサンのフォルムは，読み取れる徴＝記号（signe）を越えて，かつてあったものをより幸
せに思い起こさせることができるのだ。
我々はここで再びデッサンと徴の連関に戻る。今度は徴を，記憶と関連づけて考えよう。「全ては
全ての徴である」といったのはゲーテであり，これは彼の象徴の考えでもあった57。そもそも徴とは
何だろう？それは，自分でないものを指し示す象徴的な機能を持っている。そして象徴とは，古代
ギリシャの語源（symbolon）にさかのぼるなら，それは記憶のかけらである。象徴は必ずもう一つ
の断片と合わさり，かつて存在し得た全体を想起させる。だが象徴はかつて一緒だったものの認知だ
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けに役立つ訳ではない。それは，今の断片の状態から，未決定のもの，表現できないものを参照しも
するのである。ところがそれは，前述したような，未分化の白の中を切り開いていくデッサンの役割
でもなかっただろうか。
デュパンとポンヌフオワの二人が，それぞれ異なった形ながら「断片化」にこだわっていたことを
思い出そう。紙の白さという一つの完全さを分断するものがデッサンであるなら，一つの統一性を割っ
たものが象徴でもある。デッサンは従って未分化のものを示す，その記憶を留めている，という意味
で，象徴的な役割を秘めていると言えるのだ。
この意味で，極めて象徴的なデッサンを一つ取り上げてみよう。デッサンの達人ではあったが，ジャ
コメティと異なり，ユニークな線一本の蛇行に表現を託したマティスの1938年のデッサンに，「リメ
ンバー」と題されたものがある。このデッサンは，正にこの“REMEMBER，，という英語の文字を
たどり最後の文字を終えかけている右手，そしてそれを指し示す左手をかき込んだ自己言及的なデッ
サンである。（ダヴィンチ，ドガを含めぅデッサンの大家－そして数多く－の画家－は手のデッサン，
エチュードを必ずのように残していることを付言すべきだろう。）
それは何か具体的なことを覚えておくように促しているというより（1938年は第二次大戦勃発の前
年に当たる），おそらくは自分の手が，空自の中に線をトレースしていき，それらが文字と手を表す
グラフィックな徴となり，ついで痕跡，記憶，メモランダムとなっていくのを，しかも未完の形で，
つまり線が絶え，白に戻っていくのを表したデッサンである。それはいわば，描くと同時に描かれた
手，受動と能動の交錯する手を描いた魔術的デッサンでもある。
さて，その特殊な抑揚の線で知られるマティスの女性のデッサンを，メルロ＝ボンティは『眼と精
神』の中で，「葉脈（nervure）」という隠喩を用いて表現した。マティスがペルシャの細密画等に見
たのは，装飾的に広がるその蔦のようなっづれ織りの模様でもあっただろう。
それらは直ちに女性であったわけではなく，女性になったのだ。その輪郭を見ることを我々に学ばせた
のはマティスである。『物理学的一光学的』なやり方によってではなく，葉脈のように，肉体的な能動性と
受動性の軸の数々のように，見ることを。具象的であろうがなかろうが，線はいずれにせよもはや物の模
倣ではないし物でもない。それは，白い紙の無関心の中にあつらえられた不均衡，即日的なものの中に穿
たれた穴，制定していくある種の空虚である〔…〕58。
メルロ＝ボンティはこの「葉脈」という隠喩を，晩年数カ所，デッサンと無関係の場所でも用いて
いる0これはメルロ＝ボンティの「肉体（chair）」の主題に密接に関わる表現でもあり，ここでそれ
は，存在を内側から支えているものの比喩であり，ただ外側からその純粋なエッセンスとして抽出可
能なものではないことに力点がおかれている。デッサンの線，そしてメルロ＝ボンティにとっては思
考すらも，その内と外の絡み合いを導き出すものであり，そこには一つの「スタイル」，つまり様々
なフォルムが形成する一つのシステムが形作られることになる。『可視と不可視』においてメルロ＝
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ボンティは書く，「葉脈が内側から，その肉体の奥底から葉を支えているように，観念の数々は経験
の組織である。最初は無言のスタイルが，次いで声に出される。あらゆるスタイルと同様に，それら
の観念は存在の厚みの中で形成され，〔…〕目の前で広げられるべく分離することはできないのであ
る59。」ここではメルロ＝ボンティ自身も，あるスタイル（文体）の中で形成される思考を表現してお
り，その思考はこのスタイルの外ではおそらくその意味を減衰させてしまうのである。表現される思
考は，正に数式的なエッセンスに還元してしまうことができない，ちょうどデッサンの線が画家の個
人的な振幅と抑揚に従っているように。
したがって，もはやエッセンスの抽出ではあり得ないデッサンについて例えばポンヌフオワはこう
言う。「そしてデッサンとはそのとき，〔…〕たどり着くことなのだろう，ただ事物の「本質的なもの
（essentiel）」にではない一本質的なものとは，概念（concept）と共にやってくるものだ－そうでは
なく，特に，その事物の中で，読まれる全ての方法を超えていくもの，その存在の中で，最も分析に
抗う一我々の本能に応えるものへと，たどり一着くことなのだろう60。」
ポンヌフオワが，ただ一色で裸婦像を措き続けるクロード・ガラッシュについて語りながらここで
その重要性を繰り返すのは，この「読まれるもの」，あるいは「概念」以前の，充実性，一体性であ
り，それは先ほど触れたように，むしろ人間の意識以前の動物的なものでもある。そしてそれは一度
限りのエッセンスに還元されてしまわないことから，際限ない反復に耐えうる。デュパンも，ひたす
ら女性のヌードに向かうガラッシュの鉛筆が，「始まりも終わりもない把握」を，「生まれつつある」
物語と遭遇をもたらすという61。
4．デッサン，カリグラフィ
さてスタイル＝様式は言うまでもなく芸術，文学にとって根本的な概念である。M．シャピロによ
れば，考古学者にとって，スタイルはまずモチーフやパターンの中で明らかにされるものであり，そ
れは「徴候的な特性＝筆（trait）」である62。ここでは様式の概念自体を問題にする代わりに，スタ
イルの語源の“stylus”は切っ先を意味していることの指摘に留めておく。それは，刻印し，彫るも
のとして，エクリチュールとデッサンに共通している。その切っ先は，書く，あるいは描く個人それ
ぞれのリズム，波動によって震え，ラヴェッソンのいうように，「個人の線の蛇行」を生んでいく。
画家A．ア‾柏は，スタイルの力たよ‾ってこそ，デッサンの主題か問題でなくなるとし，最も平凡な
主題がエモーションに満ちた内容になるその謎は，「一定の周波数の上で，逐一，ある主題を一つの
フォルムに再構成する力である」とする。ここでラヴェッソンの「蛇行」に変わる比喩は「周波数」
である。その力は「粉砕器のように，視覚的なデータを，内在化させ，次いで完全に表現し直しなが
ら，変化させる〔．‖〕。周波数がスタイルの根源である，フォルムを，隠された構造を完遂する流れ
である63。」
視覚で捉えたものの内在化に続きそれを外在化する際の極めて個人的な波動と速度によって線が措
かれるという特徴は，ここでアリカが問題にしている観察によるデッサンだけでなく，内在化のプロ
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セスの違いを除けば，想像によるデッサンにもある程度共通しているだろう。マティスは既にその両
方にまたがっている。ここで，ポンヌフオワによって「徴を生み出す」とされた近，現代の想像によ
るデッサンについて少し触れてみよう。もちろんここではその一つの側面を取り上げることしかでき
ない。
近代のデッサンと絵画が，数々の像の構成によって画面にナラティヴな統一性を与え，神話や寓話
を語っていた時代が去って久しい。目に見える世界の模倣ではなく，マティスと同時期に内的世界を
「見えるようにする」ことに執着したクレー。メルロ＝ボンティはマティスとクレーの線をもはや単
純な色の対立項目とならない線として取り上げ，見えるものを模倣するのではなく「見えるようにす
°　°　°　°　°　°　°　°　°
る」その線が「事物の生成の設計図64」となり得ているという。これは先ほどの「葉脈」の比喩にも
似て，デッサンが，内と外の交錯する形成途上の綿状の組織であるかのように表現していると言って
よいだろう。
そしてメルロ＝ボンティは，近代のデッサンの線が，（対象の同一視によって）命名し，内容を告
げる役割から遠のいていることを暗示するかのように，この線は「散文的な空間を浸食」していく，
と指摘する。それは直接に命名せず暗示する役割，その意味で詩的な役割とも言えるだろう。そして，
結果として何を表象しているかわからない線は，このとき今までとは別の形で言葉を必要とするかの
ようである。メルロ＝ボンティによれば，例えばクレーは絵の中で形成される存在を命名する散文的
な役割を題に委ね，その一方でマティスは線一本にそれを閉じ込める（マティスのデッサンはまだ何
を描いているかは自明であるからだ）。つまり，デッサンが抽象的になれば，散文的な言葉の役割も
別の箇所で重要になってくると言えるのである65。
クレーもマティスも散文で自分の思考を明噺に表せる文章家であったことはその意味で偶然ではな
いかもしれない（メルロ＝ボンティが，そのクレーの線を評価する言葉を引用しながら同じページに
名を挙げているミショーはさらに特殊な場合であった）。
クレーがバウハウスの学生に，右手は滑らかに動くが，左手はぎくしゃくして象形文字を表す，と
いったのは象徴的である66。まるで，両手がそれぞれ雄弁な自己とそうでないその余白の自己，類推
すれば，言葉の次元の自分と造形的な表現に身を委ねる自分であったかのように。クレーは付け加え
る，「エクリチュールは明噺さではなく，表現だ，中国人のことを考えたまえ」。意味の連なりに還元
ざれない余剰を‾「表現」するのがデッサンや絵画に向かう手の動きであるとすれば，その両方を兼ね
得る書道的な実践に彼が関心を抱くのも不思議ではない。既に漢字が，言うまでもなく絵画的な要素
を含んだ文字である。「書くことと素描することはその根底において同じことである67」というクレー
の言葉はその「表現する」という意味において理解されなければならないだろう。
この「表現」という言葉は，「表現主義」を引き合いに出すまでもなく，モダン・アートの文脈で
は衝動的で，より「原始的」な要素を含んでいるだろう。
リオタールはしたがってメルロ＝ボンティと異なり，クレーのデッサンに「幻想的なものが自発的
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に表現される造形的要素68」を見る。クレーにおいてもはや幾何学的ではない「デッサンとは内部で
あり，それは『魂にとりつく』69。」線はここで一種のエネルギー論に沿って考えられねばならない，
とリオタールは言う。
デュパンもそのクレーに関する短いエッセイで，クレーをヘルダーリンの「純粋な送り」になぞら
え，「システムの断絶」であることを強調していた70。ここでシステムを破壊させ噴出するのものは，
欲動の次元に属するものに他なるまい。
ここで我々はクレーを離れて，クレーを高く評価していたミロのデッサンについて言及したい。ミ
ロに極めて近かったデュパンは，その即興的な線は，未知の領域を探るゾンデの役割を果たすという。
それらは「〔以前と〕同じだがより遠く深く投じられ，光のもとに驚くべく獲物を引っ張りだす71。」
その探求の成果を露にするのは紙である。「紙が探求と経験の支持体であり，跳躍の，放浪の，先端
の作業のための滑走路である。」デュパンは続ける，「紙は欲望を暴露するものでありかつ航海者の日
誌である空J。リオタ「ルがクレ「二のデッサンについてこう＿表現＿していたことを付け加えても＿よいだ
ろう。「欲望のデッサンは失われた対象を確認させ，それを包囲し，穿ち，象る。それはあまりにも
書かれるので，原初的な，深いフイギュール〔形象，像〕の支配下にあり，このフイギュールの中に
欲望は捉えられ，またこれが作品のことは考えずに手を導いていく73。」想像によるデッサンでは，
無意識の欲望にしたがって線が衝動的に動き，同じような形態，パターン（ここでリオタールがいう
原初的な，深いフイギュール）を反復していく。ミロの，内部から生じるそのデッサン，つまり「見
えるようにする」デッサンについて，デュパンは書く，
線，染み，記号（signe）が空間から生じる，それらは外部から生じたものではない。それらは可視性に
到達した空間そのものである。〔＿〕ミロのグラフィックな言葉はもはや自分の支持体を選ぶ線の言葉では
なく，自らを明らかにすべく線の上にのしかかる，紙面の空間の言葉である。空間のこの秘められた鼓動
を伝えるべく，ミロは，インクに共謀すると同時に手の震えに最も鋭く応じる日本の竹ペンを一番よく使
う。〔…〕彼のデッサンの新しさは，シンコペーションの書いたそれらのリズムであり，そのリズムは，結
節点と滑動，断絶と再開で構成されている〔…〕しばしばミロは私たちに点線で話す，あるいは言葉を飛
ばしながら，体を乗り越えながらのように話す。そのエクリチュールは消滅から再出現へと私たちを連れ
ていく，まるで眠りの中のイメージの流れのように74。
即興的，衝動的なデッサンは明らかにミロにとって生活のリズムに密着した身近な言葉，いわば日
記のページにもなっていく。（ミロには実際「版画家の日記」と題された一連の版画のシリーズがあ
る。）
竹ペンなどの鋭い線，いわゆる尖筆（フランス語の“stylet“）から，今度は筆に移ろう。勿論ミ
ロは筆を，しかも墨を用いた。墨絵（ないし淡彩画）とは既に，ベンヤミンによれば，線と染み，言
い換えればデッサンと絵画の両方を兼ねうるものだった（ドイツ語で「線」と「染み」はそれぞれ
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“ZeZcゐe柁”と“肋Z”だが，これらは実はそれぞれ“Zeicゐ花e花”et“几九gerei”，つまり「デッサン」
と「絵画」を暗示している）75。
いわゆる墨絵を重要な表現手段として用いた画家・詩人にミショーがいる。例えば彼は「自分の絵
について」と題された短いエッセイで書く。「私は書くように措く。〔…〕仮に架空のであれ，存在を
表現するのではない，仮に奇妙であっても，その形を表すのではない，そうではなく，それらの力線
を，それらの跳躍を表すのだ。私の中に流れ込む無数の通過（私が一人であるはずはない）の吸い取
り紙であるために76」。墨は流れる動きを含み，紙面で拡張する。
デュパンはミショーについて言う。「エクリチュールのページは，言ってみれば，痕跡の瞬間的な
エネルギーしか捉えず，固定しない－その痕跡は記号に先んじ，記号を含み，影響力を及ぼし，あ
らゆる言葉の象徴体系が直接到達できない地下水層へと再び投じる77。」
腕の動きが残す何らかの痕跡，記号となる前のそれは言葉の象徴体系の前段階にある。ここで我々
は，言語とイメージの・交差する最も載源の状憩に直か－れている。最晩年のミショーは『線によって』
という自らの墨絵を伴った詩集の冒頭で書く，
記号というより身振り
出発
目覚め
別の目覚め
線によって
線によって近づく，探る
線によって着陸する78
墨絵ないし書道の影響を受けたのはミロやミショーばかりではない。デュパンは，書道的なグラフイ
テ子を壁と化し‾た画面に刻み続けるクビエスについて言う。「眠れる森の，生きた，記憶された，は
まり込んだ体，そこから，密かな線と散らばった前一記号（avant－Signes）の芽が頭を除かせる－そ
れはジェスチャーの暴力，タブローの出現を呼ぶ79。」
テクストは「線，後退，痕跡（Letrait，1e retrait，1，empreinte）」という象徴的な題を付された
ものである。あたかも，思考，体の動き（ジェスチャー），徴＝シンボルが交互し，それが線の痕跡
となって支持体のマチエールへ刻印されていくように。「身体と思考の計量による痕跡，その深まり…
それらの反復，それらの変質，それらの消滅80…」
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さて今挙げた画家たちが漢字，さらには書に強い関心を抱いたのは偶然ではないだろう81。ポンヌ
フオワは『デッサンについての考察』で言う，「中国語では多く漢字となる根本的な図式が，我々の
デッサンに近くなる82。」ミショーも『中国の表意文字』で書く，「自然がそうするように，中国の言
語は眼に提供され，そして決定しない。推量させ，再創造させ，詩に場所をとっておくそのわずかな
構文。多（multiple）から考えが出る83。」そして書は詩を「完成させる」。
書道には身体性ばかりか様式化の問題も深く関わっている。これらの画家や詩人にとってそれは，
パロールとデッサン，あるいはエクリチュールとイメージを混交させたものであり得るだろう。だが
書道においては，書く＝描くということは，文字という拘束を持ったものであるために，いくら自発
的であっても，決して無意識の欲望がそのまま吐き出されるようには表現され得ない。文字の形成す
る語が命名しかせず，言説にしか役立たないところに，書道的な実践は，書く＝描く度に微妙に違う
反復の喜び，個人の抑揚を与えていくと言えるだろう。デッサンにしても－あるいは子供の落書きに
しても－同じ物を描いてもその都度ユニークである。書道的な実践において，イメージ化された文字
はいわばフイギュラルな力を帯びる（ミロやクビエスは自分の署名の文字もデッサン化させるほどで
ある）。ポンヌフオワの言う，ミメーシスに捧げられたデッサンと，徴を生み出す種類のデッサンを，
いわば兼ねているといえなくはない（あるいは，元来その分割が起こり得なかったのである。勿論，
この分割が生み出したジャンルの多様性とそれらの間の激しい緊張を東洋の書画は持ち得ない）。ポ
ンヌフオワは言う，西洋ではプラトンのイデア，キリスト教の御詞（Verbe）の教義が結局のところ
現実と言葉を同一視し，そのためデッサンは困難な道を強いられることになった。「我々の夕暮れの
文明は，このように精神に語が幽閉されることから生まれた〔…〕。中国の画家だが，蟹が自分にあ
まりにも近くなり，もはや見る必要がなくなって初めて描いた彼，蟹の形ではなく，蟹の中でもその
蟹の軽やかな呼吸だけを表現する筆の線で措いた彼は，素描家でしかなかったのだ84。」
ミショー以外に，詩人の側から書に近づいた例として挙げられるのは勿論，クローデルの「西欧の
漢字」における，西欧のアルファベットを考えようとする試みである。
「他の者たちがデッサンしたように書く85」とポンヌフオワは簡潔に言う。ミショーの他，エクリ
チュールとデッサンを交えた同時代の重要な詩人として，アルトーを忘れることはできない。エクリ
チュールがただの思考やメッセージ伝達のためでなく，物理的に，魔術的に訴えかけることを望んだ。
ロデーズからパリに戻ってきたアルト二は書く，‾「私は色う善の大きなデッサンを描き始めた。〔…〕
°　°　°　°　°　°　°　°
それらは書かれたデッサンである〔…〕88。」
今名を挙げた画家，あるいは詩人たちの多くがこのようにエクリチュールとデッサンを一緒にした
東洋の書画の伝統に強い関心を抱いたとするなら，それは言うまでもなくかつての中国では画家と詩
人が一緒だったからである。ミショーは言う，「風景画家であるように，書家であること。それはよ
りよいことだ。中国で大地の塩であるのは書家である87。」
そしてそこでは，西欧近代の文脈においてその重要性が増したその未決定の余白は当然のものであ
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り，その余白を切り開くジェスチャーは激しいパトスを持たずに機能し得たのである。
詩と絵画の間に対話ないし相互の吸引力を想定し得るなら，ここで東洋と西洋（勿論そのような図
式またはそもそも「東洋」など存在しないとする言説があったにしても）の間に，歴史のあるモーメ
ントで作用し得た同様の吸引力を想定することも不毛ではないだろう。
本稿は2007年度科学研究費基盤研究C採択課題，「詩と造形芸術‥二つのポイエーシスの対話」の一環として書
かれたものである。
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